

















E l fandango es una de las formas más 
antiguas del baile español, con presen¬ 
cia tanto en el teatro como en el ámbi¬ 
to popular. 1 Con el tiempo ha ¡do dando lu¬ 
gar a una pluralidad de formas determina¬ 
das por la diversidad geográfica y estilística 
de sus intérpretes. La RAE lo define como 
un "antiguo baile español, ejecutado con 
acompañamiento de canto, guitarra, cas¬ 
tañuelas y hasta de platillos y violín, a tres 
tiempos y con movimiento vivo y apasiona¬ 
do", una acepción un tanto laxa, pero que 
da cuenta de su capacidad de adaptación a 
lo largo del tiempo, en el espacio y a través 
de los cuatro géneros de la danza española 
-formada por la histórica escuela bolera, el 
flamenco, el folklore y la danza estilizada-. 

Como en un compás ternario de fandango, 
formado por tres negras, buena parte de las 
novedades que surgieron en la danza de la 
Edad de Plata -como se conoce el periodo 
de florecimiento cultural del primer tercio 
del siglo XX-, las formaron tres figuras mu¬ 
sicales combinadas: Federico García Lorca, 
Antonia Mercé La Argentina y Encarnación 
López La Argentínita. Entre finales de los 
años veinte y principios de los años treinta, 
sus ¡deas acerca de la nueva danza hicieron 
emerger compañías de bailes españoles de 
reconocimiento nacional e internacional 
y sentaron las bases de un repertorio que 
recuperaba la tradición popular española, 
el folklore, la escuela bolera y el flamenco 
a través de la modernidad y la vanguardia. 
Para ello, contaron con la colaboración de 
una tupida red de intelectuales y creadores 
punteros: literatos, pintores, músicos, bai¬ 
larines y bailaores trabajaron con ellos en 
iniciativas que hicieron de este periodo uno 


de los más brillantes de la historia cultural 
española, cuyos legados debemos buscar en 
el territorio fronterizo interdisciplinario, en 
los resquicios escénicos, en la huella de lo 
efímero, en el umbral de sus propios mitos. 2 


Un, dos tres... 

La Argentínita protagoniza El maleficio de 
la mariposa, la primera obra dramática de 
Federico García Lorca (1920) 

Encarnación López Júlvez La Argentínita (Bue¬ 
nos Aires, Argentina, 1895 - Nueva York, Es¬ 
tados Unidos, 1945) llevaba actuando en los 
escenarios de variedades y revistas desde 
muy niña. Gregorio Martínez Sierra la con¬ 
trató como actriz para su Teatro de Arte en 
el Eslava en producciones como, entre otras, 
Rosaura, la viuda astuta, estrenada en 1919, y 
La suerte de Isabelita, en 1920. Sin embargo, su 
intervención más célebre de aquel proyecto 
fue el protagonismo de la primera obra dra¬ 
mática de Federico García Lorca, El maleficio 
de la mariposa, presentada el 22 de marzo 
de 1920. En el papel de Mariposa blanca, La 
Argentínita ejecutó una serie de coreografías 
vestida con un traje diseñado por Rafael Ba- 
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rradas, por delante de los llamativos deco¬ 
rados de Fernando Mignoni. Junto a aquella 
mariposa, el escenario se llenó de curianas y 
alacranes, una temática que levantó grandes 
polémicas entre la crítica y el público, cuya 
falta de apoyo condenó la primera obra lor- 
quiana a su inmediata cancelación tras las 
reprochadas representaciones. 

Al margen de ese desastroso estreno. El ma¬ 
leficio de la mariposa habría logrado la prime¬ 
ra colaboración de La Argentínita y Lorca y el 
inicio de una amistad que fructificaría en los 
años siguientes en la recuperación de las 
canciones y bailes populares españoles y en 
la creación de una compañía de danza en la 
que confluiría lo más granado de las artes y 
las letras de la conocida como Edad de Plata. 

Dos, dos tres... 

La Argentina obtiene su primer gran éxito 
con El amor brujo de Falla y funda los Ba¬ 
llets Espagnols (1925-1927) 

Antonia Mercé La Argentina (Buenos Aires, 
Argentina, 1890 - Bayona, Francia, 1936) era 
una bailarina española de formación acadé¬ 
mica que, para mediados de los años veinte, 
se había hecho popular en los escenarios 
parisinos como intérprete de "española¬ 
das", espectáculos basados en los clichés 
sobre "lo español" a ojos de los extranjeros. 
No obstante, en sus coreografías Inició un 
proceso de estilización de las distintas for¬ 
mas de danza española para lograr, desde 
su punto de vista, una danza más universal 
y refinada, pero a la vez, como ella misma 
declaró, "«más España» que la España de ve¬ 
ras". 3 

Su primer gran éxito llegó en 1925 de la 
mano de la célebre partitura de El amor brujo 
de Manuel de Falla, aquella famosa gitanería 
escrita por María Lejárraga y estrenada por 
Pastora Imperio diez años antes en el Teatro 
Lara de Madrid. Después de sufrir transfor¬ 
maciones hasta en nueve versiones diferen¬ 
tes, Falla la estrenaba ya como ballet en el 
escenario del Trianon Lyrique de París. Al 
protagonismo de La Argentina como el perso¬ 
naje de Candelas se sumaban Vicente Escu¬ 
dero como Carmelo y George Wague como El 
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Espectro, en una puesta en escena diseñada 
por el pintor gibraltareño Gustavo Bacari- 
sas. Tras el exitoso estreno en París, Antonia 
Mercé estuvo ya siempre vinculada a esta 
brillante obra de Falla, que supuso en buena 
medida el punto de inflexión en su trayecto¬ 
ria hacia una etapa en la que se convertiría 
en la bailarina española más famosa en los 
escenarios mundiales. 


Aquel estreno clave de Antonia Mercé cons¬ 
tituyó el empuje definitivo para que la coreó- 
grafa planteara la constitución de su propia 
compañía de ballet: los Ballets Espagnols. 
No era en absoluto mera coincidencia que 
su nombre estableciese un paralelismo con 
la más célebre agrupación de danza de prin¬ 
cipios del siglo XX, los Ballets Russes de Ser- 
guei Diaghilev, que habían logrado aunar el 


legado popular ruso, presente en sus cuen¬ 
tos y leyendas, su Imaginario visual y sonoro 
y la herencia de la escuela académica zarista, 
con las aportaciones de músicos, escritores 
y artistas de la vanguardia europea. A ape¬ 
nas dos años de que el proyecto de Diaghi¬ 
lev desapareciese tras el fallecimiento del 
empresario, eran múltiples las iniciativas 
que habían copiado la fórmula y la habían 
adaptado a otros ámbitos. De este modo, 
La Argentina hizo lo propio "a la española" y 
buscó toda una serie de colaboradores en¬ 
tre los creadores más inquietos de las Ge¬ 
neraciones del 98, el 14 y el 27. En el plano 
musical, montó sus coreografías con otras 
piezas conocidas de Falla, así como de Enri¬ 
que Granados, Isaac Albéniz y Joaquín Turi- 
na, pero también encargó ballets a jóvenes 
representantes de la Música Nueva, desde 
Ernesto Halffter a Gustavo Pittaluga, pasan¬ 
do por Óscar Esplá y Gustavo Durán. Encar¬ 
gó decorados y trajes a consagrados artistas, 
bien conocidos en el medio parisino, como 
Federico Beltrán Massés y Ricardo Baroja, 
y a diseñadores experimentados, como 
Gustavo Bacarlsas y Néstor de la Torre, 
pero también apostó por nuevos nombres, 
como Salvador Bartolozzl, Mariano Andreu 
y Manuel Fontanals. Los animadores de 
sus grandes ballets y escritores de sus li¬ 
bretos, fueron literatos como Cipriano R¡- 
vas Cherif y Federico García Lorca. 

En el repertorio de los Ballets Espagnols, 
que iniciaron su primera gira por Europa en 
1927, se integraron piezas como El fandango 
de candil, Trlana, En el corazón de Sevilla (Cuadro 
flamenco), Sonatina, Juerga y El contrabandista. 
Destacaremos, no obstante, el proyecto de 
un ballet cuya materialización estuvo llena 
de altercados: La romería de los cornudos. Esta 
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pieza fue concebida por Cipriano Rivas Che- 
rif sobre el Romance de Fuente Viva, una rome¬ 
ría popular granadina recogida por Federico 
García Lorca, cuya música compuso Gusta¬ 
vo Pittaluga en 1927. No obstante, Antonia 
Mercé no llegó nunca a representarla como 
ballet íntegro. Sólo interpretó determinados 
fragmentos a modo de solos desde 1931, 
cuando la partitura ya había sido presentada 


en concierto en octubre de 1930. Tendrían 
que pasar seis años para que otra bailarina. 
Encarnación López La Argentinita, la incluyera 
en la programación de su Compañía de Bai¬ 
les Españoles. Con todo, nos interesa desta¬ 
car que fue la primera colaboración de Lorca 
y La Argentina, un contacto que sentaría las 
bases de una amistad desarrollada en los 
años siguientes. 


Tres, dos, tres... 

Lorca, La Argentina y La Argentinita en Nue¬ 
va York (1929-1930) 

Como es bien conocido, Federico García Lor¬ 
ca llevó a cabo una trascendental estancia 
en Estados Unidos desde junio de 1929, de 
la que derivaría la publicación de su célebre 
libro Poeta en Nueva York. Por cuestiones del 
destino, en la ciudad de los rascacielos coin¬ 
cidirían durante unos meses Lorca, Antonia 
Mercé y Encarnación López, unos viajes clave 
en los pasos que marcarían sus respectivas 
trayectorias en los primeros años treinta. 

La admiración de Federico García Lorca por 
Antonia Mercé se constató el 16 de diciem¬ 
bre de 1929, cuando el poeta participó en el 
homenaje a la bailarina española organiza¬ 
do por el Instituto de las Españas, entonces 
dirigido por Federico de Onís. En él, Lorca, 
Ángel del Río y Gabriel García Maroto pre¬ 
sentaron breves disertaciones loando su fi¬ 
gura, cuyos textos se publicaron en el libro 
titulado Antonia Mercé, la Argentina el año si¬ 
guiente. 4 Posteriormente, la famosa asocia¬ 
ción de mujeres Cosmopolitan Club de Nue¬ 
va York preparó otro evento en beneficio de 
la bailarina española en marzo de 1930, que 
culminó con una nueva alocución de Lorca 
en la que atribuía a su manera de entender 
la danza tanto elementos vinculados con el 
"indigenismo" español como su proyección 
más internacional: 

Aquí quería yo llegar para señalar el 
arte personalísimo de la Argentina, 
creadora, inventora, indígena y uni¬ 
versal. Todas las danzas clásicas de 
esta gran artista son su palabra úni¬ 
ca, al mismo tiempo que la palabra 
de su país, de mi país. España no se 
repite una y ella, siendo antiquísima, 
poseyendo quizá la gracia de aquellas 
bailarinas de Cádiz que eran ya famo¬ 
sas en Roma y danzaban en las fiestas 
imperiales, teniendo el mismo cora¬ 
zón nacional de aquellas espléndidas 
danzarinas que entusiasmaban al ge¬ 
nio en los dramas de Lope de Vega, 
baila hoy en New York con un acento 
propio y siempre recién nacido, in¬ 
separable de su cuerpo y que nunca 
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más se podrá repetir. Antonia: Estas 
amables señoras del Cosmopolitan 
Club han querido que yo te salude en 
esta fiesta para que tu lengua nativa 
se oiga en el homenaje, y lo hago con 
el mayor cariño. 5 


Mientras esta aplaudida actividad de Anto¬ 
nia Mercé se constataba en Estados Unidos, 
a Nueva York arribaba el 6 de febrero de 
1930 una pareja que estaba llamada a im¬ 
pulsar la danza de la Generación del 27: la 
formada por la Encarnación López Júlvez La 
Argentínita e Ignacio Sánchez Mejías. Este úl¬ 
timo, reputado torero y polifacético creador, 
había sido el impulsor del famoso homenaje 
a Góngora que fechó la referencia para toda 
su generación y en 1928 había estrenado 
algunas de sus obras dramáticas, como Sin¬ 
razón y Zayas. 6 Desde mediados de los años 
veinte mantenía una relación extramatri¬ 
monial con La Argentínita, que daría también 
frutos desde el punto de vista profesional, 
como veremos más adelante. El caso es que 
el 20 de febrero de 1930 Sánchez Mejías im¬ 
partió una conferencia que llevaba por título 
El pase de la muerte (Entendimiento del toreo) en 
el Instituto de las Españas, cuya presenta¬ 
ción realizó el propio Federico García Lorca. 

Cuatro días después de aquel homenaje en 
el instituto dependiente de la Columbia Uni- 
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versity, La Argentínita debutó en el Majestic 
Theatre como participante de la International 
Revue, pieza a la que siguieron sus conciertos 
de bailes y canciones españolas e hispanoa¬ 
mericanas en los escenarios del Booth Thea¬ 
tre, Ethel Barrymore y The Playhouse hasta 
el mes de abril. Pero para entonces Lorca ha¬ 
bía abandonado la ciudad rumbo a Cuba el 4 
de marzo de 1930. El día de antes, Federico 
de Onís celebró el bautizo de su hijo, para lo 
cual eligió a Lorca y La Argentínita como sus 
padrinos. A partir de ese momento, ambos 
artistas se llamarían mutuamente "coma¬ 
dre" y "compadre" y considerarían sus vidas 
atadas ya por lazos familiares. 

Cuatro, dos, tres... 

La Segunda República concede el Lazo de 
Isabel la Católica a La Argentina (1931) 

Antonia Mercé La Argentina bailaba por los 
escenarios de medio mundo; Europa, Améri¬ 
ca y Asia se rendían a sus pies. 7 Sin embargo, 
ni los Ballets Espagnols ni Antonia Mercé en 
solitario habían refutado sus propuestas de 
danza española en los teatros patrios, ante 
el público nacional. La ausencia de la baila¬ 
rina en el ámbito español era notable, una 
circunstancia contra la que un grupo de in¬ 
telectuales lograron plantarse aprovechan¬ 
do una coyuntura excepcional como fue la 
proclamación de la Segunda República el 
14 de abril de 1931. Unos meses después 
de la llegada del nuevo régimen, distintas 
voces de intelectuales fueron sumándose al 
necesario reconocimiento que La Argentina 
realizaba fuera de los escenarios como em¬ 
bajadora de la cultura española encarnada 
en su repertorio dancístico. De este modo, 
en el mes de noviembre, sesenta y siete per¬ 
sonalidades de la intelectualidad y las artes 
firmaron un escrito en apoyo de la bailari¬ 
na dirigido al alcalde de Madrid, Pedro Rico, 
iniciativa respaldada por distintos artículos 
publicados en la prensa madrileña que pe¬ 
dían un gesto oficial. Pocos días después, 
La Argentina actuó en el Teatro Español de la 
capital con un gran éxito. Aprovechando su 
paso por Madrid, el 2 de diciembre de 1931, 
se le dedicó un homenaje en el Círculo de 
Bellas Artes, al que siguió el día 3 la impo¬ 
sición del Lazo para señoras de la Orden de 


Isabel la Católica por el propio presidente de 
la República, Manuel Azaña. Se trataba de la 
primera condecoración que concedía el ré¬ 
gimen, la única que se había mantenido tras 
el fin de la monarquía y que databa de prin¬ 
cipios del siglo XIX con el objeto de premiar 
a distinguidos militares y civiles. Era la mejor 
estrategia para, de alguna manera, favore¬ 
cer que la reputada artista realizara más gi¬ 
ras por España de las que acostumbraba, un 
compromiso que se materializó en los años 
sucesivos en puntuales visitas. La Segunda 
República reconocía, en fin, el valor del es¬ 
cenario como plataforma de difusión del 
imaginario de "lo español", un conglomera¬ 
do interdisciplinar que difundía la cultura de 
la España tradicional, pero también la nueva 
España moderna, fuera de las fronteras. 
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Cinco, dos, tres... 

La Argentínita y Lorca graban sus Cancio¬ 
nes populares españolas (1931) 

Desde las jornadas compartidas en Nue¬ 
va York a finales del invierno de 1930 y por 
iniciativa de Ignacio Sánchez Mejías, Encar¬ 
nación López y Federico García Lorca co¬ 
menzaron a trabajar en la armonización de 
las Canciones populares españolas, un recopi- 
latorio que grabarían el año siguiente en la 
compañía dlscográfica La Voz de Su Amo. 
La Argentínita llevaba tiempo integrando en 
sus números algunas canciones populares 
-no sólo españolas, como hemos apuntado, 
sino también de distintos lugares de Lati¬ 
noamérica, como su célebre pieza El gaucho, 
que aludía a su nacimiento en Buenos Aires. 
Sin embargo, sería a partir de este trabajo 
conjunto con el poeta granadino cuando sus 
programaciones ¡rían tomando entidad, pa- 
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sando del ámbito de las variedades y el cu¬ 
plé hacia una perspectiva más intelectualiza- 
da de la danza española, el cante y el baile. 

A diferencia de lo que proponía Antonia 
Mercé, para La Argentínita lo interesante era 
dignificar lo popular. No había necesidad de 
estilizar ni depurar ese valioso patrimonio 
intangible, sino que, por el contrario, sólo ca¬ 
bía su estudio y recuperación. Se trataba de 
la visión compartida por Lorca, quien ade¬ 
más, a partir de ese momento, integró estas 
canciones de manera mucho más conscien¬ 
te en sus otros proyectos escénicos a modo 
de fin de fiesta. 8 Así, Los cuatro muleros, el 
Romance de los peregrinóos, Anda jaleo, Café de 
Chlnltas o la Nana de Sevilla, entre otros, se 
incluirían en los nuevos espectáculos de La 
Argentínita, vestida con diseños de Salvador 
Bartolozzi y Santiago Ontañón. 


A DIFERENCIA DE LO QUE 
PROPONÍA ANTONIA MERCÉ, 
PARA LA ARGENTINITA 10 IN¬ 
TERESANTE ERA DIGNIFICAR 
LO POPULAR. 


Seis, dos, tres... 

La Argentínita funda la Compañía de Bailes 
Españoles (1933) 

Si la Segunda República había demostra¬ 
do su interés por apoyar de manera oficial 
las artes y, en concreto, la danza -tradicio¬ 
nalmente dejada en un segundo plano-, el 
primer lustro de los años treinta alumbró el 
respaldo a las iniciativas de las Misiones Pe¬ 
dagógicas -con su Teatro y Coro- y el teatro 
universitario La Barraca, dirigido por Eduar¬ 
do Ligarte y el propio García Lorca desde 
1932. Quedaba pendiente, sin embargo, la 
constitución de una compañía que se dedi¬ 
cara a unos objetivos análogos a los dos gru¬ 
pos mencionados, pero en el ámbito de la 
danza. Si bien Antonia Mercé había llevado 
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en amplias giras sus Ballets Espagnols en¬ 
tre 1927 y 1929, como hemos apuntado, no 
había tenido presencia en el panorama de 
dentro de España. Para paliar esta situación, 
en la primavera de 1933, Encarnación López, 
con la colaboración de Lorca y de Sánchez 
Mejías, inició los preparativos de su Com¬ 
pañía de Bailes Españoles, una agrupación 
cuya misión principal sería llevar el reper¬ 
torio dancístico popular y vanguardista por 
todos los rincones de la Península Ibérica. 

La conformación del elenco de este nuevo 
grupo ya era toda una declaración de in¬ 
tenciones. A diferencia de bailarinas aca¬ 
démicas, la Compañía de Bailes Españoles 
contrató a experimentados bailaores a los 
que fueron a buscar a los tablados de An¬ 
dalucía en excursiones a las que se apun¬ 
taron Rafael Alberti, María Teresa León, 
Santiago Ontañón, Eduardo Ligarte y Pepín 
Bello, amigos de Lorca, Sánchez Mejías y 
La Argentinita. 9 Así, acabaron interpretando 
el brillante repertorio las célebres gitanas 
Malena Seda Loreto La Malena, Fernanda 
Antúnez La Fernanda y Juana Vargas La Ma- 
carrona. Junto a ellas aparecieron Ignacio 
Espeleta, Rafael Ramos Antúnez El Niño de 
Gloria, José Fernández Vargas El Mono, En¬ 
rique Ortega El Llllo, José Perullera y Pablo 
Jiménez Antúnez El de la Jineta. Además, 
para la puesta en escena de determinados 
ballets. La Argentinita también tuvo que con¬ 
tar con la actuación de jóvenes bailarines, 
incluso niños: Curro, Pablo, Antonio y Juan 
Jineta, apellidados Jiménez Pérez e hijos de 
Pablo El de la Jineta. A su vez, figuraron Ade¬ 
la Fernández de los Santos La Chaqueta, La 
Jeroma, Manolita Maora, la niña Paquita la 


del Morao La Mini y José Ortiz El Churri. No 
obstante, los papeles protagonistas esta¬ 
rían al cargo de la propia Encarnación, de su 
hermana Pilar López -convertida enseguida 
en una brillantísima bailarina, heredera del 
legado de La Argentinita a su muerte- y Ra¬ 
fael Ortega, habitual partenaire de las dos 
hermanas. 

La Compañía de Bailes Españoles se presen¬ 
tó el 10 de junio de 1933 en el Gran Teatro 
Falla de Cádiz, estreno al que seguiría el del 
Teatro Español de Madrid cinco días más tar¬ 
de. De nuevo encontramos aquí una suma 
de pequeños símbolos. Si la agrupación de 
La Argentinita quería dejar claro que su públi¬ 
co principal sería el español, nada más efec¬ 
tivo que buscar refrendar el proyecto en la 
cuna mítica del flamenco -tierra de aquellas 
antiguas bailarinas de Tartessos- y ni más ni 
menos que en el Gran Teatro Falla, en la ciu¬ 
dad de origen del compositor más famoso 
y con su obra española y universal por ex¬ 
celencia: El amor brujo. A esa representación 
gaditana cargada de significados le sucedía 
la presentación de la iniciativa en el escena¬ 
rio del Español, corazón de la política teatral 
de la República. 

Esta nueva versión de El amor brujo transmi¬ 
tía en su conjunto todo lo que esta apuesta 
de los miembros de la Generación del 27 
quería reunir. Desde el punto de vista co¬ 
reográfico, la intervención de La Malena, La 
Fernanda y La Macarrona demostraba que 
el flamenco interpretado desde hacía déca¬ 
das en los tablados andaluces podía subir¬ 
se al escenario y formar parte de un ballet 
literario compartiendo espacio con una 
danza estilizada. A su vez, esta presencia de 
lo popular convivía sin problemas con una 
escenografía y un figurlnismo diseñados 
por Manuel Fontanals que rompía los mol¬ 
des de ese costumbrismo habitual en los 
espectáculos vinculados con el imaginario 
de "lo español". Esta vez, la escena se con¬ 
figuraba a través de la forma, el volumen y 
el color, de la mano de sintéticos elementos 
por delante del ciclorama sobre los que se 
proyectaba una pensada luminotecnia. A su 
vez, las batas de cola y los trajes del resto 
de personajes eran monocromos, fabri¬ 
cados con telas brillantes, lo que sin duda 
completaba un sorprendente y novedoso 


conjunto que distaba enormemente de los 
espectáculos de compañías presentadas 
con anterioridad. 

El repertorio que, unido al ballet de Falla, 
se presentó en el otoño de 1933 incluyó 
varias piezas inéditas. Una de ellas fue 
Las calles de Cádiz, que con libreto de Ig¬ 
nacio Sánchez Mejías bajo el seudónimo 
de Jiménez Chávarri y decorados y trajes 
de Santiago Ontañón, englobaba nueve 
piezas inspiradas en personajes de un ba¬ 
rrio popular gaditano. Por su parte, como 
homenaje a las tradiciones castellanas, se 
puso en escena Las dos Castillas, un título 
que aglutinaba números breves con deco¬ 
rados de Alberto Sánchez. Asimismo, cabe 
destacar el estreno finalmente materializa¬ 
do de aquel ballet pensado para Antonia 
Mercé, La romería de los cornudos, que con 
una escenografía sumergida en la poética 
vallecana diseñó con gran éxito de nuevo 
Alberto Sánchez. Finalmente, la Compañía 
de Bailes Españoles versionó la zarzuela de 
Federico Chueca Agua, azucarillos y aguar¬ 
diente con decorados y trajes de Francisco 
Santa Cruz. 

Siete, dos, tres... 

El amor brujo de La Argentina y La Argentini¬ 
ta coinciden en Madrid (1933-1934) 

Aunque las dos versiones de El amor brujo de 
Falla y Lejárraga estrenadas respectivamen¬ 
te por Antonia Mercé La Argentina y Encarna¬ 
ción López La Argentinita se estrenaron con 
ocho años de diferencia, sus representacio¬ 
nes acabaron llevándose a los escenarios de 
Madrid con poco margen de diferencia, en la 
temporada 1933-1934. 10 Es cierto que Mer¬ 
cé había interpretado números sueltos del 
célebre ballet en sus giras mundiales, a ve¬ 
ces incluso en coliseos españoles (en 1928, 
1931, 1932 y 1933). No obstante, no sería 
hasta el 28 de abril de 1934 cuando La Argen¬ 
tina presentó su versión íntegra de El amor 
brujo en el Teatro Calderón de la capital, en 
el marco de los Festivales Extraordinarios de 
Música y Baile Españoles organizados por 
la Junta Nacional de la Música. Una de las 
grandes novedades de esta nueva puesta en 
escena fue la aparición de Pastora Imperio, 
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la Candelas original, que sin embargo esta 
vez interpretó el papel de Lucía, dejando el 
de la protagonista para la propia Argentina. 
Completaban el elenco Vicente Escudero 
como Carmelo y Miguel de Molina como El 
Espectro. De nuevo utilizaron los decorados 


diseñados por Gustavo Bacarisas casi una 
década antes, aunque el pintor presentó al¬ 
gunas variaciones en los trajes. 

Para entonces insistimos en que El amor 
brujo de Encarnación López La Argentlnlta ya 


había sido objeto de un gran revuelo entre 
los críticos y el público. Dadas las dos modali¬ 
dades de obra, expertos y audiencia estaban 
divididos. Unos defendían la delicada estili¬ 
zación de Antonia Mercé, los guiños a los de¬ 
talles costumbristas de las cuevas de Sacro- 
monte pasados por el filtro decó de Bacarisas 
y la elegancia de las bailarinas de su cuerpo 
de baile. En el bando contrario, muchos in¬ 
telectuales defendían esa dignificación del 
folklore, de los elementos populares y, sobre 
todo, del flamenco, sin depuraciones, a la vez 
que la puesta en escena podía ser tan van¬ 
guardista que, al nivel de las propuestas más 
punteras de escenografía internacional, de¬ 
finieran el espacio y el ambiente a través de 
luz, forma y movimiento. 

Tanto La Argentina como La Argentlnlta conti¬ 
nuaron representando sus respectivas ver¬ 
siones de El amor brujo en los meses sucesi¬ 
vos. Si Encarnación López lo había mostrado 
dentro de España, en la primavera de 1934 
planeó su salto internacional y la presenta¬ 
ción de la Compañía de Bailes Españoles en 
el Théátre des Ambassadeurs de París, lo que 
logró en junio de ese mismo año. Por el con¬ 
trario, Antonia Mercé continuó trabajando en 
el clásico de Falla en una nueva visión que 
presentaría en la Salle Pleyel, la Académie Na- 
tionale de Musique et de Danse y en el Théá¬ 
tre National de l'Opéra parisinos en 1936. En 
esta aventura estaría acompañada de Vicen¬ 
te Escudero, Carmita y George Wague, y por 
el respaldo escenográfico de Bacarisas, que 
continuaba aportando novedades a los trajes 
del ballet. 



ESTA NUEVA VERSIÓN 
DE EL AMOR BRUJO 
TRANSMITÍA EN SU CON¬ 
JUNTO TODO LO QUE 
ESTA APUESTA DE LOS 
MIEMBROS DE LA GENE¬ 
RACIÓN DEL 27 QUERÍA 
REUNIR. 


ANTONIA MERCÉ, “LA ARGENTINA" EN BOLERO CLÁSICO, DE IRADIER 
(FOT. NICKOLAS MURAY, N.Y.) MUSEO NACIONAL DEL TEATRO, ALMAGRO. 
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Ocho, dos, tres... 


El último compás: La Argentina y Lorca 
mueren. La Argentinita se exilia y nunca 
volverá a España (1936-1945) 

El sino no fue amable con los protagonis¬ 
tas de este fandango, que vinieron a reno¬ 
var con sus iniciativas la danza española en 
clave moderna y vanguardista de los años 
veinte y treinta. El primer acontecimiento 
fatídico tuvo lugar el 13 de agosto de 1934, 
cuando Ignacio Sánchez Mejías falleció 
como consecuencia de las heridas por asta 
de toro tras su nueva vuelta a los ruedos. 
Sin su figura, ni la Compañía de Bailes Espa¬ 
ñoles ni la vida de la propia Argentinita po¬ 
dían ser ya las mismas. El brillante proyecto 
dancístico, a las puertas de conseguir una 
verdadera relevancia internacional, se fue a 
pique con ballets en el tintero y creadores e 
intelectuales movilizados entre Madrid y Pa¬ 
rís para una temporada que ya nunca vería 
la luz. Su hermana, Pilar López, recordaba 
que, destrozada, La Argentinita pidió ayuda a 
la actriz Lola Membrives para que, a través 
de su marido, empresario del Teatro Colón 
de Buenos Aires, fuera contratada para ac¬ 
tuar por Latinoamérica. No volvería de tal 
empresa hasta apenas unos días antes de 
la sublevación militar que dio origen a la 
Guerra Civil española, el 18 de julio de 1936, 
exactamente un mes antes de que su com¬ 
padre Federico García Lorca fuera asesina¬ 
do en el barranco de Víznar. Pero es que el 
mismo día del alzamiento contra el Gobier¬ 
no republicano, fallecía repentinamente en 
Bayona Antonia Mercé La Argentina, después 
de haber actuado aquella tarde en un teatro 
de San Sebastián. 

La sucesión de los acontecimientos bélicos, 
las represalias y las movilizaciones causaron 
el terror en Encarnación y Pilar López, que 
se ampararon en la bandera Argentina que 
colocaron en el portal de su casa para evitar 
cualquier posible problema. Tras participar 
en varios festivales de apoyo a la República 
en el verano de 1936, las hermanas López 
salieron de España con destino a Casablan- 
ca, donde iniciaron sus actuaciones a princi¬ 
pios del mes de noviembre. 11 Era el comien¬ 
zo de un frenético itinerario de espectáculos 
ofrecidos en distintas ciudades del norte de 
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África y Europa, para dar el salto a América 
en el otoño de 1938. La Argentinita no retor¬ 
naría jamás a España, pues la enfermedad 
cercenó prematuramente su vida el 24 de 
septiembre de 1945 en el Harkness Pavillon 
del Columbia Presbyterian Medical Center 
de Nueva York. 

En el último compás del fandango, las tres 
figuras musicales, Lorca, La Argentina y La Ar¬ 
gentinita, desaparecían entre las consecuen¬ 
cias de la guerra, pero su baile entrelazado 
se ha mantenido vivo a través de la magia 
que opera sobre el escenario, que es capaz 
de trascender el paso del tiempo y ofrecer, 
ochenta años después, aquellas músicas, 
imágenes y movimientos que sonaron una 
vez entre las paredes de los teatros. 
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PORTADA 

José Antonio Morales, Federico García Lorca, Gusta¬ 
vo Pitaluga y Adolfo Salazar en una verbena madri¬ 
leña, años veinte. Fundación Federico García Lorca 
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